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ジョヴァンニ・アニムッチャの 5 声モテット集第 1 巻
―「トーナル・タイプ」による旋法構成分析― *
長　岡　　　英
はじめに
　ジョヴァンニ・アニムッチャ Giovanni Animuccia（c.1520 − 71）は、1552 年にローマで 5 声のモテッ
ト集第 1 巻 Il Primo Libro de i Motetti a Cinque Voci を出版した 1）。1547 年と 51 年に出版した 2 冊
のマドリガーレ集に続く、初の宗教曲集である。パートブック・フォーマットに、18 曲のモテット
が収められている。
　アニムッチャの作品はどのジャンルも研究が遅れているが、このモテット集はその最たるものと
言えるであろう。本稿ではハロルド・パワーズが提唱した「トーナル・タイプ」を用いて旋法構成
を分析し、研究の出発点としたい。
1．アニムッチャのモテット集第 1 巻
　フィレンツェ生まれのアニムッチャがいつごろローマに移ったのかはわからない。1550 年には既
に、ローマのグイード・アスカーニオ・スフォルツァ Guido Ascanio Sforza（1518–64）枢機卿に仕
えていた。1551 年 1 月に、後にオラトリオ会となる Compagnia della Pietà della Nazione Fiorentina 
に加わり、同郷のフィリッポ・ネーリ Filippo Neri（1515–95）と知り合った。1555 年 1 月にジョヴァ
ンニ・ピエルルイージ・ダ・パレストリーナ Giovanni Pierluigi da Palestrina（1525/26–94）の後任
として、ローマ教皇庁ジューリア礼拝堂の楽長となり、71 年に亡くなるまでその職に留まった。彼
の死後、パレストリーナが楽長に復帰している。パレストリーナは「ポリフォニー音楽の救い主」
として生前から神格化された。しかし、トリエント公会議（1545–63）で音楽が議論された時期や、
規範の履行が求められた公会議終結後の時期にローマ教皇庁の音楽を司っていたのは、パレストリー
ナではなくアニムッチャであった（長岡 2017: 120–21）。
　アニムッチャの出版リストを見ると、モテット集の存在がほぼ忘れられてきた理由が明らかに
なる〔表 1 〕。主に初期に出版したマドリガーレ集は、フィレンツェのコジモ・デ・メディチ 1 世
* 本稿は、日本音楽学会第 69 回全国大会（東京、2018 年 11 月）での発表原稿を加筆・再構成したものである。本研究の一部
は、科学研究費助成事業（基盤研究 (C)17K02296）の助成を受けた。
1）　アニムッチャの生年については長岡 2017: 119, n. 1 を参照。
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Cosimo I de’ Medici（1519–74）の宮廷音楽家であったフランチェスコ・コルテッチャ Francesco 
Corteccia（1502–71）の影響などが研究されてきた（Einstein 1949: 290、Slim 1991: 47、Haar 1997: 
150–51 など）。ラウダは、アニムッチャの作品のなかでは最も知られたジャンルである。これらは
ネーリのオラトリオ会のために作られたが、祈りの場を意味した「オラトリオ」の語が後に音楽の
ジャンル名になったため、オラトリオ関連の文献で言及されるからである（Smither 1969: 186–95、
Smither 1977: 39–57 など）。そして、トリエント公会議の決定が反映されたと考えられる、楽長時代
に教皇庁の礼拝で使うために作られたミサ曲とマニフィカトは、研究はともかく重要性は古くから
指摘されてきた（Reese 1954: 449 など）。しかし、初期のこのモテット集はそのいずれのカテゴリー
からも外れている。
　5 声モテット集第 1 巻は、フィレンツェ出身のアントニオ・アルトヴィーティ Antonio Altoviti
（1521–73）枢機卿に献呈された 2）。また、タイトルページ〔図 1 〕に「フィレンツェ人 Fiorentino」
と記載しており、ローマに移った後も出身地との結びつきを重視していたことが伺える 3）。宗教曲集
であるにもかかわらず、タイトルページと献呈辞はイタリア語で書かれている。18 曲中 12 曲は第
2 部を持つ。最後の曲のみ 6 声用で、このように声部数が少ない曲から配置するのが慣例であった。
現存するオリジナル楽譜は 1 セットのみで、現在はイギリスのテンベリ ・ーウェルスにあるキングス・
2）　第 1 巻と銘打たれているが、彼のモテット集はこれだけである。献呈辞を含むデータは、Appendix を参照。
3）　アニムッチャとフィレンツェとの結びつきは、この後 10 年以上も続いている。1565 年に出版されたアニムッチャの最後
のマドリガーレ集は、2 人のフィレンツェ人に献呈された（Nagaoka 2004: 28–29）。
 2 
 アニムッチャの出版リストを見ると、モテット集の存在がほぼ忘れられてきた理由が明
らかになる〔表 1〕。主に初期に出版したマドリガーレ集は、フィレンツェのコジモ・デ・
メディチ１世 Cosimo I de’ Medici（1519–74）の宮廷音楽家であったフランチェスコ・コル
テッチャ Francesco Corteccia（1502–71）の影響などが研究されてきた（Einstein 1949: 290、
Slim 1991: 47、Haar 19 7: 150–51 など）。ラウダは、アニムッチャの作品のなかでは最も知
られたジャンルである。これらはネーリのオラトリオ会のために作られたが、祈りの場を
意味した「オラトリオ」の語が後に音楽のジャンル名になったため、オラトリオ関連の文
献で言及されるからである（Smither 1969: 186–95、Smither 1977: 39–57 など）。そして、ト
リエント公会議の決定が反映されたと考えられる、楽長時代に教皇庁の礼拝で使うために
作られたミサ曲とマニフィカトは、研究はともかく重要性は古くから指摘されてきた
（Reese 1954: 449 など）。しかし、初期のこのモテット集はそのいずれのカテゴリーからも
外れている。 
 
〔表 1〕Publications of Giovanni Animuccia 
Title City Publisher Year Format 
Primo libro di madrigali a 4, 5, 6 voci… Venice Antonio Gardano 1547 Partbook 
Il secondo libro de i madrigali, a cinque voci Rome Antonio Blado 1551 Partbook 
Il primo libro de i motetti a cinque voci Rome Valerio & Aloisio Dorico 1552 Partbook 
Madrigali a 5 voci Rome Valerio & Aloisio Dorico 1554 Partbook 
Il primo libro delle laudi… Rome Valerio Dorico 1563 Partbook 
Il primo libro de madrigali, a tre voci… 
con alcuni motetti, et madrigali spirituali 
Rome Valerio Dorico 1565 Partbook 
Missarum liber primus [a 4, 5, et 6 v] Rome eredi di V. & A. Dorico 1567 Choirbook 
Canticum B. Mariae Virginis…  
ad omnes modos factum 
Rome eredi di V. & A. Dorico 1568 Choirbook 
Il secondo libro delle Laudi…motetti, salmi  
et alter diverse cose spirituali vulgari, et latine 
Rome eredi di V. & A. Dorico 1570 Partbook 
 
５声モテット集第１巻は、フィレンツェ出身のアントニオ・アルトヴィーティ Antonio 
〔表 1 〕Publications of Giovanni Animuccia
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カレッジ・セント・マイケルズ校の音楽図書館に所蔵されている 4）。
　このモテット集の印刷を、アニムッチャは初めてローマのドリコ社に依頼した 5）。彼はこの後、全
ての楽譜をヴァレリオとアロイジオ兄弟とその後継者たちによるドリコ社に印刷させることになる。
モテット集の出来に満足したため、ローマに来て最初に頼んだブラード社をやめて、ドリコ社を使
い続けることにしたのであろう。クリストバル・デ・モラーレス Cristóbal de Morales（c.1500–53）
がミサ曲集をドリコ社に印刷させたときの契約書によると、作曲家本人かその依頼人が校正をする
という条件が明記されている（Cusick 1981: 95）。小節線が無いこの時代の楽譜は、音符や休符、付
点が 1 つ抜けるだけで辻褄が合わなくなるため、正確さをコントロールできる作曲家本人による校
正は、大きな魅力であったと考えられる。
　1 ページに 6 段の五線が印刷され、1 番上の五線上部のほぼ中央にローマ数字でページ番号、右
側に声部名が印刷されている〔図 2 〕。5 声の曲の冒頭には Cum quinque Vocibus、2 部構成の曲の
第 2 部が 1 段目から始まるところでは Secunda Pars と印刷されている。音符の活字は小さ目で、し
かも音符と音符の間隔が広い。歌詞の活字をそのシラブルを歌う音符の下にうまく配置できるため、
非常にわかりやすい楽譜である。キュジックは、ドリコ社が印刷したフォリオ版のクワイアブック（ア
ニムッチャのミサ曲集やマニフィカト集など）を非常に信頼できる楽譜とみなしているが、パート
ブックの印刷においても高いクオリティーが伺える（Cusick 1981: 110）。
　どの曲も、比較的長い間隔を空けて 1 声ずつ加わる通模倣様式で書かれている〔譜例 1 〕。短い音
価の音による長めのメリスマなども見られ、かなり保守的である。トリエント公会議で討議された（も
のの、最終規範には盛り込まれなかった）、宗教音楽における歌詞の聞き取りやすさに留意して作曲
されたと考えられるジューリア礼拝堂楽長時代のミサ曲の書法と比較すると、その違いに驚かされ
る 6）。中心となる音価は現代譜では二分音符であるミニマで、より長い音価の音符や付点はあまり使
われていない。フーサ（現代譜では八分音符）は、終止形に使われる。リガトゥーラはほとんど使
用されていない。
4）　Tenbury Wells, St. Michael’s College Library, J.IV.14.　著者はオリジナルではなく、ブランダイス大学所蔵のマイクロフィ
ルムを用いて研究した（Brandeis Library M1490 RISMA1234）。
5）　どのパートのタイトルページも腐食により中央のイラストが不鮮明であるが、〔図 1 〕のテノール声部では、左半分に描
かれたドリコ社のマークであるペガサスの後ろ足などが、かろうじて判読できる。
6）　トリエント公会議と音楽に関しては、Monson 2002 を参照。ミサ曲の書法については Nagaoka 2004、長岡 2017 を参照。
Nagaoka 2004 は、アニムッチャのモテット集第 1 巻の Amubulans Jesus と Dirige gressus meos、後述するミサ曲集第 1 巻
全曲の現代譜を収めている。
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〔図 1 〕アニムッチャ：モテット集第 1 巻、テノール声部のタイトルページ
〔図 2 〕アニムッチャ：モテット集第 1 巻、カントゥス声部 10 ページ
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〔譜例 1 〕Dirige gressus meos
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譜例1. Dirige gressus meos
Giovanni Animuccia, 1552
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2．トーナル・タイプ
　ルネサンス音楽の旋法を研究する際、従来は主にベルンハルト・マイアーの理論が使われて来た。
彼は『Die Tonarten der klassischen Vokalpolyphonie』において、16 世紀の様々な音楽理論書と当
時の多くの作品分析をもとに、この時代の旋法体系を明らかにしている（Meier 1974）。彼によると
旋法体系は、終止形、特徴的な音程や旋律型、4 度種と 5 度種、声部配置などで定義される。
　正格・変格旋法の区別は、モノフォニーにおいては声部の音域と、特徴的な音程である 4 度種と 5
度種が終止音に対してどのように配置されるかによって決定された 7）。この理論をポリフォニーに適
用するために、ルネサンスの理論家たちは 4 声部を、互いに補い合うペアと考えた。カントゥスと
テノールは 1 オクターヴ離れた同じ音域を持ち、アルトゥスとバッススも 1 オクターヴ離れた、カ
ントゥスとテノールよりも 4 度低い同じ音域を持つ。どちらか一方のペアが正格旋法の音域であれ
ば、他方は変格旋法の音域になる。慣習的に、カントゥスとテノールのペアの音域が、その曲の旋
法とされた。
　近年このような旋法の理解に意義を唱えたのが、ハロルド・パワーズである。彼は「Tonal Types 
and Modal Categories in Renaissance Polyphony」（Powers 1981） や、「Modal Representation in 
Polyphonic Offertories」（Powers 1985）において、旋法を区別するツールとしてトーナル・タイプ
を提唱し、旋法構成の分析を行った 8）。トーナル・タイプは、作曲を始める前に決めなければならな
い 3 要素の組み合わせで示される。1 つ目の要素のシステムとは、調号を何も持たない cantus durus
と、♭を持つ cantus mollis のどちらを用いるかで、本稿では cantus durus を − 記号、cantus 
mollis を♭記号で表す。2 つ目の要素、音域（アンビトゥス）は、低い音域に使われる音部記号の組
み合わせ chiave と、高い音域に使われる音部記号の組み合わせ chiavette のどちらを用いるかである。
chiave では、カントゥス・アルトゥス・テノール・バッスス声部がそれぞれ通常のソプラノ、アルト、
テノール、バスの音部記号、c1 c3 c4 F4 で記される。一方、chiavette ではカントゥス・アルトゥス・
テノール・バッスス声部が、chiave より高い音域用の、トレブル、メゾソプラノ、アルト、バリト
ン記号、g2 c2 c3 F3 で記される。16 世紀半ばのポリフォニーは 5 声や 6 声が主流であるが基本はこ
の 4 声構成で、5 声以上の場合はたとえば第 2 アルトゥスのように基本の 4 声のうちのどれかを重複
させる 9）。本稿ではカントゥス声部の音部記号、つまり chiave は c1、chiavette は g2 で表す。3 つ目
7）　マルケット・ダ・パドゥヴァ Marchetto da Padova（fl. 1305–19）やその弟子ヨハネス・ティンクトーリス Johannes 
Tinctoris（c.1435–1511）らの理論では、半音 mi–fa が入る位置によって、４度種は re、mi、ut の 3 種類、5 度種は re、mi、
fa、ut の４種類が考えられる。そして、たとえば第 1・第 2 旋法では、re から 5 度の第 1 種（第 2 音と第 3 音の間が mi–fa、
すなわち d e f g a）の「上」に 4 度の第 1 種（第 2 音と第 3 音の間が mi–fa、すなわち a h c’ d’）を置いた形が正格旋法、同
じ re から５度の第１種の「下」に４度の第１種（d c H A）を置いた形が変格旋法となる（Powers 2001: 794–95）。
8）　本稿ではトーナル・タイプをカタカナでそのまま用いる。パワーズの論文タイトルに使われた「トーナル・タイプ」と「モー
ダル・カテゴリー」は対を成す概念であり、後者のモーダルは旋法と訳して差し支えない。しかし、16 世紀の音楽は調性に
基づいてはいないため、トーナル・タイプを「調性型」と訳すのは、問題があると考える。
9）　〔表 3 〕も参照のこと。
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の要素の終止音は、C, D, E, F, G, A が可能であり、そのうちのどれかをアルファベットで表す。トー
ナル・タイプは、この 3 要素を並べてたとえば♭g2 G のように示される。システムと音域は 2 種類
ずつ、終止音は 6 種類の可能性があるため、2 × 2 × 6 で 24 種類のトーナル・タイプが可能になる。
3．トーナル・タイプによる分析
　アニムッチャの 18 曲のモテットのトーナル・タイプは、〔表 2〕のとおりである。これを見ると
最初の 3 曲のように、同じトーナル・タイプのモテットがまとめられていることがわかる。これと
同じ♭c1 G の曲が最後に 1 曲置かれているのは、既に述べたようにこの最後の曲だけ 6 声用に作ら
れているためである。F を終止音とするタイプは、♭g2 F の 3 曲が上に、♭c1 F の 3 曲が下にま
とめられていて、2 種類のトーナル・タイプを区別する理由があると考えられる。
　4 〜 6 曲目は異なるトーナル・タイプの曲が並んでいるように見えるが、4 曲目と 6 曲目は同じ 
10）　2 部構成のモテットでは第 1 部と第 2 部の終止音を並べて記入したが、右側の第 2 部の音が全体の終止音である。
〔表 2 〕Animuccia: Il Primo Libro de i Motetti a Cinque Voci（Rome, 1552）
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〔表２〕Animuccia: Il Primo Libro de i Motetti a Cinque Voci (Rome, 1552) 
# p. Title System Ambitus Final10 
1 3 Si bona suscepimus ♭ c1 D / G 
2 5 Pater Noster ♭ c1 G 
3 7 Ave Maria ♭ c1 G 
4 8 Cantabant sancti ♭ g2 G / G 
5 10 Dirige gressus meos – c1 D / D 
6 12 O oriens splendor ♭ g2 G / G 
7 14 Dominus illuminatio mea ♭ g2 F / F 
8 17 Alma redemptoris ♭ g2 A / F 
9 19 Ambulans Jesus ♭ c2* F 
10 20 Aspice domine – c1 E / E 
11 23 Vidit te Antoni – c1 D / E 
12 24 Confitebor tibi domine – c1 E / E 
13 26 Adaperiat domine – c1 E 
14 27 Domine non est exaltatum ♭ c1 C / F 
15 29 Deus canticum novum ♭ c1 F 
16 30 Dixit deus ♭ c1 F / F 
17 32 Fuit homo – g2 A 
18 34 Salve mater gratie ♭ c1 G / G 
 
パワーズはこのようなトーナル・タイプを旋法カテゴリーに分類するために、旋法コレ
クションを利用した。旋法コレクションとは、作曲家、ときには出版者が曲を第１旋法か 
ら順番に並べて構成した楽譜である。たとえば、1560 年より前に作曲されたが 1584 年に 
ミュンヘンで出版された、オルランド・ディ・ラッソ Orlando di Lasso（1532–94）の《懺
悔詩篇集 Psalmi Davidis poenitentialis》は、詩篇の番号の若い方から旋法順に作曲されてい
る〔表３〕。懺悔詩篇は７編しか無いため、ラッソは第８旋法で作った詩篇 148 番を加え
てコレクションを完成させた。トーナル・タイプの３要素はいずれも作曲を始める前に決
めなければならないので、ラッソは意識的に異なるトーナル・タイプで旋法の順番に作曲
                                            
10  2 部構成のモテットでは第 1 部と第 2 部の終止音を並べて記入したが、右側の第 2部の音が全体の終止
音である。 
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♭g2 G である。5 曲目のトーナル・タイプは − c1 D で 3 要素全てが前後の曲と異なるが、同じトー
ナル・タイプの曲に挟まれているのには何か理由があるのかもしれない。このように、アニムッチャ
が彼のモテット集で使ったトーナル・タイプは♭c1 G、♭g2 G、– c1 D、♭g2 F、♭c2 F、– c1 E、
♭c1 F、– g2 A の 8 種類で、通常の音部記号の組み合わせから外れた c2 が 9 曲目だけに使われている。
　パワーズはこのようなトーナル・タイプを旋法カテゴリーに分類するために、旋法コレクショ
ンを利用した。旋法コレクションとは、作曲家、ときには出版者が曲を第 1 旋法から順番に並べ
て構成した楽譜である。たとえば、1560 年より前に作曲されたが 1584 年にミュンヘンで出版さ
れた、オルランド・ディ・ラッソ Orlando di Lasso（1532–94）の《懺悔詩篇集 Psalmi Davidis 
poenitentiales》は、詩篇の番号の若い方から旋法順に作曲されている〔表 3 〕。懺悔詩篇は 7 編しか
無いため、ラッソは第 8 旋法で作った詩篇 148 番を加えてコレクションを完成させた。トーナル・
タイプの 3 要素はいずれも作曲を始める前に決めなければならないので、ラッソは意識的に異なる
トーナル・タイプで旋法の順番に作曲し、曲を配置したことになる。作曲者自身が旋法コレクショ
ンとしてまとめることを強く意識した例と言える。ラッソはこれ以外にも、複数の旋法コレクショ
ンを出版した。
　この詩篇集のトーナル・タイプのうち、奇数と偶数の旋法ペアで、システムと終止音が共通し音
域のみ異なるものが 3 組ある。そのうち、F を終止音とする第 5・第 6 旋法と G を終止音とする第 7・
第 8 旋法では、奇数旋法のカントゥス声部の音域が g2、偶数旋法が c1 である。奇数の正格旋法は
終止音から 1 オクターヴ、偶数の変格旋法はその 4 度下から 1 オクターヴの音域を持つため、奇数
の旋法の方が高い音域を表す chiavette の g2、偶数の旋法が chiave の c1 になる。E を終止音とする
第 3・第 4 旋法のカントゥス声部の音域は g2 と c1 ではないが、第 3 旋法に、第 4 旋法の c2 より高
11）　タイトルでも旋法が触れられている（Psalmi Davidis poenitentiales, modis musicis redditi … bis accessit psalmus 
Laudate Dominum de Coelis …）。
 10 
し、曲を配置したことになる。作曲者自身が旋法コレクションとしてまとめることを強く
意識した例と言える。ラッソはこれ以外にも、複数の旋法コレクションを出版した。 
 
〔表３〕Lasso: Psalmi Davidis poenitentialis (Munich, 1584)11    （Powers 1981: 447） 
# System Ambitus Final Psalm 
1 – c1 c3 c4 c4 F4 D 6: Domine ne in furore … miserere 
2 ♭ c1 c3 c4 c4 F4 G 31: Beati quorum remissae sunt 
3 – c1 c3 c4 c4 F4 E 37: Domine ne in furore … quoniam 
4 – c2 c3 c4 F3 F3 E  50: Miserere mei Deus 
5 ♭ g2 c2 c3 c3 F3 F 101: Domine exaudi … et clamor 
6 ♭ c1 c3 c4 c4 F4 F 129: De profundis clamavi 
7 – g2 c2 c3 c3 F3 G 142: Domine exaudi …auribus 
8 – c1 c3 c4 c4 F4 G 148: Laudate Dominum de coelis 
 
 この詩篇集のトーナル・タイプのうち、奇数と偶数の旋法ペアで、システムと終止音が
共通し音域 み異なるものが組３ある。そのうち、F を終止音とする第５・第６旋法と G
を終止音とする第７・第８旋法では、奇数旋法のカントゥス声部の音域が g2、偶数旋法が
c1 である。奇数の正格旋法は終止音から１オクターヴ、偶数の変格旋法はその４度下から
１オクターヴの音域を持つため、奇数の旋法の方が高い音域を表す chiavette の g2、偶数の
旋法が chiave の c1 になる。E を終止音とする第３・第４旋法のカントゥス声部の音域は g2
と c1 ではないが、第３旋法に、第４旋法の c2 より高い音域用の c1 が使われている。一方、
第１・第２旋法のペアは、音域が同じでシステムと終止音が異なる。第１旋法の – c1 D は
D を終止音とする通常の形であるが、第２旋法の ♭ c1 G は D を終止音とする変格旋法が
G まで移高された形と考えられる。 
 旋法コレクションは、「１旋法１曲」で構成されるとは限らない。チプリアーノ・デ・ロ
ーレ Cipriano de Rore（1515/16–65）が 1542 年にヴェネツィアで出版した５声マドリガーレ
集第１巻では、17 曲が第１から第８旋法まで並べられている〔表４〕。このうち、第２〜第
８旋法はラッソの《懺悔詩篇集》と同じトーナル・タイプを使っているが、第１旋法は異
                                            
11  タイトルでも旋法が触れられている（Psalmi Davidis poenitentialis, modis musicis redditi … bis 
accessit psalmus Laudate Dominum de Coelis …）。 
〔表 3 〕Lasso: Psalmi Davidis poenitentiales（Munich, 1584）11）（Powers 1981: 447）
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い音域用の c1 が使われている（第 3・第 4 旋法に関しては後述する）。一方、第 1・第 2 旋法のペアは、
音域が同じでシステムと終止音が異なる。第 1 旋法の – c1 D は D を終止音とする通常の形であるが、
第 2 旋法の♭c1 G は D を終止音とする変格旋法が G まで移高された形と考えられる。
　旋法コレクションは、「1 旋法 1 曲」で構成されるとは限らない。チプリアーノ・デ・ローレ
Cipriano de Rore（1515/16–65）が 1542 年にヴェネツィアで出版した 5 声マドリガーレ集第 1 巻で
は、17 曲が第 1 から第 8 旋法まで並べられている〔表 4 〕。このうち、第 2 〜第 8 旋法はラッソの《懺
悔詩篇集》と同じトーナル・タイプを使っているが、第 1 旋法は異なる。ローレのコレクションの
第 1・第 2 旋法のペアは、システムと終止音が同じで音域だけが異なる。第 1 旋法の音域が g2、第
2 旋法の音域が c1 の通常のパターンであるため、第 1・第 2 旋法の両方が移高された形と考えられる。
この旋法コレクションでは、4 組の旋法ペアがすべて音域の違いで区別されている。
　ラッソは《懺悔詩篇集》で第 1 旋法に – c1 D のトーナル・タイプを使ったが、ローレは 1542 年
の旋法コレクションで♭g2 G を使っている。このように、複数のトーナル・タイプが同じ旋法を表
 11 
なる。ローレのコレクションの第１・第２旋法のペアは、システムと終止音が同じで音域
だけが異なる。第１旋法の音域が g2、第２旋法の音域が c1 の通常のパターンであるため、
第１・第２旋法の両方が移高された形と考えられる。この旋法コレクションでは、４組の
旋法ペアがすべて音域の違いで区別されている。 
 
〔表４〕Rore: First Book of Five-Voice Madrigals (Venice, 1542)     (Powers 1981: 444) 
# System Ambitus Final Mode 
1 ♭ g2 G 1 
2 ♭ g2 D / G 1 
3 ♭ g2 D / G 1 
4 ♭ c1 A / G 2 
5 ♭ c1 D / G 2 
6 – c1 E 3 
7 – c1 G / E 3 
8 – c1 A / E 3 
9 – c2 A / E 4 
10 ♭ g2 C / F 5 
11 ♭ g2 C / F 5 
12 ♭ c1 C / F 6 
13 ♭ c1 F / F 6 
14 – g2 D / G 7 
15 – g2 G / G 7 
16 – c1 G / G 8 
17 – c1 D / G 8 
 
ラッソは《懺悔詩篇集》で第１旋法に – c1 D のトーナル・タイプを使ったが、ローレは
1542 年の旋法コレクションで ♭ g2 G を使っている。このように、複数のトーナル・タイプ
が同じ旋法を表すこともある。パワーズがモーダル・「カテゴリー」と呼ぶのは、このため
〔表 4 〕Rore: First Bo k of Five-Voice Madrigals（Venice, 1542）（ 81: 4 ）
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すこともある。パワーズがモーダル・「カテゴリー」と呼ぶのは、このためであろう 12）。
　ラッソとローレの旋法コレクションを参考に、アニムッチャの 5 声モテット集のトーナル・タイ
プを分類する〔表 5 〕。最初の ♭ c1 G の 3 曲は、ローレもラッソも第 2 旋法に使っている。7 〜 8
曲目の♭g2 F はローレやラッソが第 5 旋法に使ったトーナル・タイプで、これと対の第 6 旋法は 14
〜 16 曲の♭c1 F である。第 9 曲はカントゥスが c2 であるため、例外的にかなり低い音まで使われ
たが、並び方から第 5 旋法とみなして良いと思われる。10 〜 13 番の 4 曲の − c1 E は、ローレとラッ
ソが第 3 旋法に使った（− c1 E に関しては後述する）。4 曲目と 6 曲目は♭g2 G で、ローレが第 1
旋法に用いたトーナル・タイプである。
　
　5 曲目の − c1 D は、ラッソが第 1 旋法として用いたトーナル・タイプで、♭g2 G の間に挟まれ
ていたのは同じ第 1 旋法であるからと判明した。1 曲だけ 6 声用の 18 曲目は、最初の 3 曲と同じ移
高された第 2 旋法である。
12）　modal category は基本的に 8 種類の旋法と同義であるため、本稿においては「カテゴリー」を略す。
13）　10 〜 13 曲に関しては、〔表 9 〕を参照のこと。
 12 
であろう12。 
 ラッソとローレの旋法コレクションを参考に、アニムッチャの５声モテット集のトーナ
ル・タイプを分類する〔表５〕。最初の ♭ c1 G の３曲は、ローレもラッソも第２旋法に使
っている。７〜８曲目の ♭ g2 F はローレやラッソが第５旋法に使ったトーナル・タイプで、
これと対の第６旋法は 14〜16 曲の ♭ c1 F である。第９曲はカントゥスが c2 であるため、
例外的にかなり低い音まで使われたが、並び方から第５旋法とみなして良いと思われる。
10〜13 番の４曲の − c1 E は、ローレとラッソが第３旋法に使った（− c1 E に関しては後述
する）。４曲目と６曲目は ♭ g2 G で、ローレが第１旋法に用いたトーナル・タイプである。 
 
〔表５〕Animuccia: Il Primo Libro de i Motetti a Cinque Voci (Rome, 1552) 
# System Ambitus Final Mode 
1 ♭ c1 D / G 2 
2 ♭ c1 G 2 
3 ♭ c1 G 2 
4 ♭ g2 G / G 1 
5 – c1 D / D 1 
6 ♭ g2 G / G 1 
7 ♭ g2 F / F 5 
8 ♭ g2 A / F 5 
9 ♭ c2 F 5 
10 – c1 E / E 313 
11 – c1 D / E 3 
12 – c1 E / E 3 
13 – c1 E 3 
14 ♭ c1 C / F 6 
15 ♭ c1 F 6 
16 ♭ c1 F / F 6 
17 – g2 A ? 
18 ♭ c1 G / G 2 
                                            
12  modal category は基本的に 8 種類の旋法と同義であるため、本稿においては「カテゴリー」を略す。 
13  10〜13 曲に関しては、下記表 9 を参照。 
〔表 5 〕Animucc a: Il Primo L br  de i Motetti a Cinque Voci（Rome, 1552）
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　アニムッチャのモテット集では、8 つの旋法が揃っていない。彼は旋法コレクションを作るために
モテット集を編纂したわけではなく、手持ちのモテットがたまたま 8 旋法全部揃わなかったからと
思われる。また、第 1 旋法から順番に並べていない。しかし、同じ旋法の曲をまとめていることから、
彼が旋法を強く意識したことは明らかであろう。特に、第1旋法を表すトーナル・タイプを2種類用い、
それらを一緒に並べて（一方を他方で挟み込んで）いる。アニムッチャがなぜ複数のトーナル・タ
イプを第 1 旋法に使ったのかは不明であるが、1 つの旋法コレクションにおいて、各旋法にトーナル・
タイプを 1 種類ずつ用いた他の作曲家たちと異なる点が注目される。
　17 曲目の − g2 A は、ラッソもローレも先の旋法コレクションで使っていなかったトーナル・タ
イプである。これをパレストリーナは、1581 年の旋法コレクションで第 1 旋法として使った〔表 6 〕。
この 5 声マドリガーレ集（正確にはマドリガーレ・スピリトゥアーレ集）の冒頭 8 曲は、フランチェ
スコ・ペトラルカ Francesco Petrarca（1304–74）の『カンツォニエーレ Canzoniere』を締めくくる
聖母を讃える詩を歌詞としていて、「聖母サイクル」とも呼ばれる 14）。パレストリーナは、全部で 11
節から成る詩の最初の 8 節を第 1 〜第 8 旋法で作曲しており、ラッソの《懺悔詩篇集》のように旋
法を強く意識した例と言える。
　ここでは、第 2 旋法のトーナル・タイプに – g2 D が使われている。偶数旋法であるにもかかわら
ず高い音域の g2 が使われ、あたかも終止音 D の通常の旋法が 1 オクターヴ移高されたかのようで
ある。奇数・偶数の旋法ペアで、システムと音域が共通し終止音が異なるのは、非常に稀な例と言
える。アニムッチャのモテット集では第 2 旋法が通常の低い音域で、かつ第 1 旋法に♭g2 G と – c1 
D の 2 種類のトーナル・タイプが使われ、それらがまとめられていることから、− g2 A が第 1 旋
法とは考えにくい。
　一方ラッソは、1595 年出版の 7 声マドリガーレ・スピリトゥアーレ集《聖ペトロの涙 Lagrime di 
14）　最終 11 節を除く全ての節が、Vergine の語で始まるためである。
 14 
〔表６〕Palestrina: Madrigali (Spilituali) à 5 (Rome, 1581), Nos. 1-8     (Powers 1981: 450)          
# System Ambitus Final Mode 
1 – g2 A 1 
2 – g2 D 2 
3 – c1 E 3 
4 – c2 E 4 
5 ♭ g2 F 5 
6 ♭ c1 F 6 
7 – g2 G 7 
8 – c1 G 8 
 
ここでは、第２旋法のトーナル・タイプに – g2 D が使われている。偶数旋法であるにも
かかわらず高い音域の g2 が使われ、あたかも終止音 D の通常の旋法が１オクターヴ移高
されたかのようである。奇数・偶数の旋法ペアで、システムと音域が共通し終止音が異な
るのは、非常に稀な例と言える。アニムッチャのモテット集では第２旋法が通常の低い音
域で、かつ第１旋法に ♭ g2 G と – c1 D の２種類のトーナル・タイプが使われ、それらが
まとめられていることから、− g2 A が第１旋法とは考えにくい。 
一方ラッソは、1595 年出版の７声マドリガーレ・スピリトゥアーレ集《聖ペトロの涙
Lagrime di San Pietro》で、第１から第７旋法の曲を並べた後、曲集の最後に − g2 A のトー
ナル・タイプの曲を 1 曲置いた〔表７〕。本来、第８旋法の曲が置かれるはずの場所である。
同様にアニムッチャのモテット集にも第８旋法の曲が含まれていない。この − g2 A が第８
旋法と考えたいところであるが、 − g2 A は第８旋法を表わせない15。ラッソのこの旋法コ
レクションは、ルイージ・タンシッロ Luigi Tansillo（1510–68）の 20 の詩から成る『聖ペ
トロの涙 Le lagrime di San Pietro』を歌詞にしていて、この 21 曲目はラテン語による末尾連
である。第８旋法のみ欠けている理由は不明であるが、ラッソはこの最後の詩を他から区
別するため、意識的に通常は用いられないトーナル・タイプで作ったと考えられる。 
 
                                            
15  スザートは彼が編んだ旋法コレクションである３声のシャンソン集第 1 巻（アントワープ、1544）で、
− g2 A を第４旋法として使った（Powers 1981: 445）。パレストリーナと同様にこれも非常に稀な使い方で
あり、しかも３声書法なので、４声構造のポリフォニーと区別する必要がある。 
6 l stri a: Madrigali（Spilituali）à 5（Rome, 1581），Nos. 1-8（ 81: 450）
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San Pietro》で、第 1 から第 7 旋法の曲を並べた後、曲集の最後に − g2 A のトーナル・タイプの
曲を 1 曲置いた〔表 7 〕。本来、第 8 旋法の曲が置かれるはずの場所である。同様にアニムッチャの
モテット集にも第8旋法の曲が含まれていない。この − g2 Aが第8旋法と考えたいところであるが、 
− g2 A は第 8 旋法を表わせない 15）。ラッソのこの旋法コレクションは、ルイージ・タンシッロ Luigi 
Tansillo（1510–68）の 20 の詩から成る『聖ペトロの涙 Le lagrime di San Pietro』を歌詞にしていて、
15）　スザートは彼が編んだ旋法コレクションである 3 声のシャンソン集第 1 巻（アントワープ、1544）で、− g2 A を第４旋
法として使った（Powers 1981: 445）。パレストリーナと同様にこれも非常に稀な使い方であり、しかも 3 声書法なので、4
声構造のポリフォニーと区別する必要がある。
16）　終止音から明らかなように、この曲集では 1 〜 4、5 〜 8、9 〜 12、13 〜 15、16 〜 18、19 〜 20 曲がそれぞれセットとし
て作曲されている。
 15 
 
〔表７〕Lasso: Lagrime di San Pietro à 7 (Munich, 1595)           (Powers 1981: 448)      
# System Ambitus Final16 Mode 
1 – c1 D 1 
2 – c1 D 1 
3 – c1 A 1 
4 – c1 D 1 
5 ♭ c1 G 2 
6 ♭ c1 G 2 
7 ♭ c1 D 2 
8 ♭ c1 G 2 
9 – c1 A 3/4 
10 – c1 E 3/4 
11 – c1 A 3/4 
12 – c1 E 3/4 
13 ♭ g2 F 5 
14 ♭ g2 C 5 
15 ♭ g2 F 5 
16 ♭ c1 F 6 
17 ♭ c1 C 6 
18 ♭ c1 F 6 
19 – g2 D 7 
20 – g2 G 7 
21 – g2 A ? 
 
オーエンスによると、ローレは前半生と後半生で、トーナル・タイプの使い方が変化し
ている（Owens 1990: 6）。彼は前半生である 1542 年（上記〔表４〕）と 1550 年に、旋法コ
レクションのマドリガーレ集を出版した。彼が生涯に作曲した 108 曲のマドリガーレのう
                                            
16  終止音から明らかなように、この曲集では 1〜4、5〜8、9〜12、13〜15、16〜18、19〜20 曲がそれぞ
れセットとして作曲されている。 
〔表 7 〕Lasso: Lagrime di San Pietro à 7（Munich, 1595）（Powers 1981: 448）
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この 21 曲目はラテン語による末尾連である。第 8 旋法のみ欠けている理由は不明であるが、ラッソ
はこの最後の詩を他から区別するため、意識的に通常は用いられないトーナル・タイプで作ったと
考えられる。
　オーエンスによると、ローレは前半生と後半生で、トーナル・タイプの使い方が変化している
（Owens 1990: 6）。彼は前半生である 1542 年（上記〔表 4 〕）と 1550 年に、旋法コレクションのマ
ドリガーレ集を出版した。彼が生涯に作曲した 108 曲のマドリガーレのうち、旋法コレクションで
使ったものとは異なる、いずれの旋法にも分類できないトーナル・タイプで作曲された曲が 20 曲あ
るが、そのうちの 17 曲が 1550 年より後に作られている。この理由をオーエンスは、伝統的な旋法
体系に収まらないトーナル・タイプに対するローレの興味が増したからではないかと述べている。
アニムッチャの場合、モテット集のこの 1 曲だけでは判断できないが、− g2 A が 5 声モテットの
最後に置かれていることから、彼もラッソと同様にこのトーナル・タイプを他と区別していたこと
は明白であろう。
　ところで、アニムッチャがモテット集の 15 年後に出版したミサ曲集第 1 巻 Missarum Liber 
Primus（Rome, 1567）は、彼自身が特定の旋法に対するトーナル・タイプを選んだサンプル集と言
える 17）。これに収められた 6 つのミサ曲と 1 つのミサ楽章は、いずれもグレゴリオ聖歌に基づくパラ
フレーズ・ミサだからである〔表 8 〕。聖歌の旋法とミサ曲のトーナル・タイプを先のラッソとロー
レのトーナル・タイプと比較すると、第 6 旋法♭c1 F と第 7 旋法 − g2 G が両者と共通している。
ミサ曲集の第 1 旋法は移高された♭g2 G で、ローレと共通である。ところが、ラッソとローレが第
3 旋法に用いた − c1 E を、アニムッチャは第 4 旋法に用いている。アニムッチャの誤りであろうか。
− c1 E はそもそも偶数旋法の低い音域用であるから、アニムッチャのように第 4 旋法に使われるの
が自然である。ラッソとローレの誤りであろうか。それとも、同じトーナル・タイプが、ペアとな
る正格・変格両旋法を表すことが有り得るのだろうか。　
17）　第 1 巻と銘打たれているが、ミサ曲集もこれ 1 冊のみである。この曲集の音楽に関しては Nagaoka 2004、長岡 2017 を参照。
18）　タイトル表記はミサ曲集に従う。
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ち、旋法コレクションで使ったものとは異なる、いずれの旋法にも分類できないトーナル・
タイプで作曲された曲が 20 曲あるが、そのうちの 17 曲が 1550 年より後に作られている。
この理由をオーエンスは、伝統的な旋法体系に収まらないトーナル・タイプに対するロー
レの興味が増したからではないかと述べている。アニムッチャの場合、モテット集のこの
１曲だけでは判断できないが、− g2 A が５声モテットの最後に置かれていることから、彼
もラッソと同様にこのトーナル・タイプを他と区別していたことは明白であろう。 
 ところで、アニムッチャがモテット集の 15 年後に出版したミサ曲集第１巻 Missarum 
Liber Primus（Rome, 1567）は、彼自身が特定の旋法に対するトーナル・タイプを選んだサ
ンプル集と言える17。これに収められた６つのミサ曲と１つのミサ楽章は、いずれもグレ
ゴリオ聖歌に基づくパラフレーズ・ミサだからである〔表８〕。聖歌の旋法とミサ曲のト
ーナル・タイプを先のラッソとローレのトーナル・タイプと比較すると、第６旋法 ♭ c1 F
と第７旋法 − g2 G が両者と共通している。ミサ曲集 第１旋法は移高された ♭ g2 G で、
ロ レと共通である。ところが、ラッソとローレが ３ に用いた − c1 E を、アニム
ッチャは第４旋法に用いている。アニムッチャの誤り ろうか。− c1 E はそもそも偶数
旋法の低い音域用であるから、アニムッチャのように第４旋法に使われる が自然である。
ラッソとローレの誤りであろうか。それとも、同じトーナル・タイプが、ペアとなる正格・
変格両旋法を表すことが有り得るのだろうか。 
 
〔表８〕Animuccia: Missarum Liber Primus (Rome, 1567) 
Title18 Voices Mode of Chant Tonal Type Mode 
Missa Ave maris stella 4 1 ♭g2 G 1 
Missa Christe redemptor omnium 5 1 ♭g2 G 1 
Missa Victime paschali laudes 6 1 ♭g2 G 1 
Missa Conditor alme syderum 4 4 − c1 E (4) 
Credo dominicalis 4 4 − c1 E (4) 
Missa Gaudent in caelis   4 6 ♭c1 F 6 
Missa Ad caenam agni providi 4 7 − g2 G 7 
 
                                            
17  第 1 巻と銘打たれているが、ミサ曲集もこれ 1 冊のみである。この曲集の音楽に関しては Nagaoka 
2004、長岡 2017 を参照。 
18  タイトル表記はミサ曲集に従う。 
〔表 8 〕Ani uccia: M ssarum Liber Primus（Rome, 1567）
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　第 3・第 4 旋法は、旋法分析において見分けが難しい。ラッソの《聖ペトロの涙》（上記〔表 7 〕）
のように、このペアだけ正格・変格旋法のコントラストが見られない場合もある。これは、音部記
号が表すことができる音域と関連していると考えられる。chiave と chiavette の音部記号の組み合わ
せは、基本的に加線を用いること無しに、各声部の音域を表す。しかし、chiave は低い音域用であ
るにもかかわらず、アルトゥス声部以外の 3 声部において、ミからミあるいはシからシまでの正格
旋法（第 3 旋法）の音域もカバーしてしまう〔譜例 2 〕。逆に変格旋法（第 4 旋法）では、テノール
とバッスス声部の最低音には加線が必要になる。また、カントゥス声部は 1 オクターヴから下に 1
音でもはみ出ると、加線が必要になる。各声部の実際の音域は、1 オクターヴに収まる場合もあるが、
上方下方にそれぞれ1音か2音広がる場合が多い。ラッソやローレ、パレストリーナが旋法コレクショ
ンにおいて、− c1 E のトーナル・タイプを第 3 旋法に用い、第 4 旋法のカントゥス声部に c2 を使っ
たのは、このためであろう。アニムッチャのモテット集において− c1 E のトーナル・タイプが使わ
れた曲の各声部の音域を見ると、アルトゥスとバッスス声部の音域はシからシよりむしろミからミ
に近い〔表 9 〕。また、カントゥスとテノール声部は 1 オクターヴよりも上方に広がっているケース
もあるが、ミからミよりもシからシに近い。アニムッチャはモテット集においても、– c1 E のトー
ナル・タイプをラッソやローレのように第 3 旋法ではなくミサ曲集と同様に第 4 旋法を表すものと
して使ったと考えられる。
〔譜例 2 〕chiave における第 3・第 4 旋法の音域
 18 
 
 
〔表９〕Ranges of – c1 E Pieces in Animuccia’s Il Primo Libro de i Mottetti (Rome, 1552)  
# System Ambitus Final Mode Cantus Altus Tenor Bassus 
10 – c1 E / E 4 a–c’’ e–a’ c–f’ E–a 
11 – c1 D / E 4 d’–c’’ f–a’ c–f’ E–a 
12 – c1 E / E 4 c’–f’’ e–a’ d–f’ G–c’ 
13 – c1 E 4 b–c’’ f’–f’’ A–e’ F–c’ 
 
4. おわりに 
 
 アニムッチャの５声モテット集は、通常の旋法コレクションではない。18 曲のモテット
は第１旋法から順番に並んでいないし、全ての旋法が揃っているわけでもない。２種類の
異なるトーナル・タイプが第１旋法に用いられているのも、異例である。しかし、同じ旋
法のモテットがまとめられていて、アニムッチャが旋法を強く意識して曲集を構成したこ
とは明らかである。このような構成が当時の慣例であったとは考えにくい。たとえば 17 年
後の 1569 年にパレストリーナが同じドリコ社から出版した５声モテット集では、後に彼が
自分の旋法コレクションで使うトーナル・タイプだけが使われているものの、同じ旋法の
曲はまとめられていない19。 
トーナル・タイプは、16 世紀のポリフォニーを旋法分析するための、有益なツールと言
える20。音部記号の組み合わせが定まり、最低声部が旋法の終止音で終わる４声書法が確立
した時期、すなわちジョスカン・デ・プレ Josquin des Prez（c.1450/55–1521）世代の後の音
楽に用いることができる21。16 世紀半ば以降の主要な作曲家による旋法コレクションは、
この時代に宗教曲・世俗曲両ジャンルにおいて、作曲家たちの旋法への興味がむしろ増し
                                            
19  ここでは 33 曲のモテットが聖人暦に従って配列されている。慣例的で実用的な配列である。 
20  本稿で取り上げた４人は、イタリア人またはイタリアで教育を受けた作曲家という点で共通している
（ローレとラッソはフランドル出身であるが、どちらも 10 代でイタリアに来たと考えられる）が、トーナ
ル・タイプの有効性は地域によって異なる可能性もある。Tonal Structures 1998 では、トーナル・タイプ
がイギリスの鍵盤音楽レパートリーの分析に応用されている。 
21  ジョスカン世代の旋法分析のツールとしては、ジャッドが提唱した Ut, Re, Mi tonality があげられる
（Judd 1992）。ジャッドはジョスカンの分析において、パワーズの「トーナル・タイプ」は「（ジョスカン
よりも）後のレパートリーのためであり、示唆に富むモデルを与えるものの、直接適用できるわけではな
い」と述べている（Judd 1992: 437）。佐野はコンペールの３声シャンソンの分析において、トーナル・タ
イプを否定的に評価しているが、彼の分析対象は時代的も様式的にもずれている（佐野 2010: 122–23）。 
9 〕Ranges of – c1 E i  i  i uccia’s Il Primo Li  i tt t i（Rome, 1 52）
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4．おわりに
　アニムッチャの 5 声モテット集は、通常の旋法コレクションではない。18 曲のモテットは第 1 旋
法から順番に並んでいないし、全ての旋法が揃っているわけでもない。2 種類の異なるトーナル・タ
イプが第 1 旋法に用いられているのも、異例である。しかし、同じ旋法のモテットがまとめられて
いて、アニムッチャが旋法を強く意識して曲集を構成したことは明らかである。このような構成が
当時の慣例であったとは考えにくい。たとえば 17 年後の 1569 年にパレストリーナが同じドリコ社
から出版した 5 声モテット集では、後に彼が自分の旋法コレクションで使うトーナル・タイプだけ
が使われているものの、同じ旋法の曲はまとめられていない 19）。
　トーナル・タイプは、16 世紀のポリフォニーを旋法分析するための、有益なツールと言える 20）。
音部記号の組み合わせが定まり、最低声部が旋法の終止音で終わる 4 声書法が確立した時期、すな
わちジョスカン・デ・プレ Josquin des Prez（c.1450/55–1521）世代の後の音楽に用いることができ
る 21）。16 世紀半ば以降の主要な作曲家による旋法コレクションは、この時代に宗教曲・世俗曲両ジャ
ンルにおいて、作曲家たちの旋法への興味がむしろ増していたことを示している（Powers 1981: 
467）。しかも、これらはいずれもハインリヒ・グラレアヌス Heinrich Glareanus（1488–1563）が
『ドデカコルドン Dodecachordon』（1547、バーゼル）第 3 部で紹介し、ジョゼッフォ・ザルリーノ
Gioseffo Zarlino（1517 − 90）が『Le istitutioni harmoniche』（ヴェネツィア、1558）で続いた最新の
12 旋法体系ではなく、中世以来の 8 旋法体系に基づいている 22）。不完全ながら 1 種の旋法コレクショ
ンであるアニムッチャのモテット集は、ローレの 1542 年のマドリガーレ集から、パレストリーナの
1581 年の「聖母サイクル」までの旋法コレクションの空白期間における、この時代の作曲家の旋法
に対する興味と柔軟な対応を示す一例と言えるであろう。
19）　ここでは 33 曲のモテットが聖人暦に従って配列されている。慣例的で実用的な配列である。
20）　本稿で取り上げた 4 人は、イタリア人またはイタリアで教育を受けた作曲家という点で共通している（ローレとラッソは
フランドル出身であるが、どちらも 10 代でイタリアに来たと考えられている）が、トーナル・タイプの有効性は地域によっ
て異なる可能性もある。Tonal Structures 1998 では、トーナル・タイプがイギリスの鍵盤音楽レパートリーの分析に応用さ
れている。
21）　ジョスカン世代の旋法分析のツールとしては、ジャッドが提唱した Ut, Re, Mi tonality があげられる（Judd 1992）。ジャッ
ドはジョスカンの分析において、パワーズの「トーナル・タイプ」は「（ジョスカンよりも）後のレパートリーのためであり、
示唆に富むモデルを与えるものの、直接適用できるわけではない」と述べている（Judd 1992: 437）。佐野はコンペールの３
声シャンソンの分析において、トーナル・タイプを否定的に評価しているが、彼の分析対象は時代的も様式的にもずれてい
る（佐野 2010: 122–23）。
22）　ザルリーノの『Le istitutioni harmoniche』には、現在のところ定訳が無い。
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IL PRIMO LIBRO DE I MOTETTI / A CINQVE VOCI DI GIO. ANIMVCCIA FIORENTINO / 
Novamente ∫tampati & po∫ti in luce. / CANTVS / Impre∫um Roma Apud Valerium Doricum, & 
/ Aloy∫ium Fratres Brixten∫es.
M. D. LII.　
Dedication: Al REVERENDISS. ALTOVITI / Arcive∫covo di Firenze Padrone O∫∫eruandi∫∫. / 
Gio. Animuccia. 
STIMANDO io ∫empre Mon∫ig. Reuerendi∫. le parole, & i ragionamenti che non recono ∫eco 
fructo alcuno e∫ere al tutto uani, m’e par∫o a qua[n]to per li miei io gli prome∫i, recarnegli quello 
ch’al pre∫ente glofferi∫co et dono,  Furono li ragionamenti con V. S.  la ∫tate pa∫ata, ∫opra di 
quella Mu∫ica,  che chiamano nuoua della quale domandato da lei, perch’io non la ∫egui∫e, ri∫po
∫i liberamente non per altro ∫e non perch’io non la cono∫ceua anchora di quella uirtu che alcuni 
la predicauano, Concio∫ia che ∫e uero è che le co∫e che piu dilettono piu restino nelle menti degl’
huomini, che le men diletteuoli, io non uedeua per qual cagione ella fu∫e ∫tata co∫i dime∫a, ch’
appena ∫ene Rendeua nome, non che ∫ene ∫ape∫i lu∫o, & che l’altra di men ualore fu∫e rimasta 
in pregio, & lungamente honorata, oltre di cio soggiun∫I ∫e que∫ta Mu∫ica na∫ce da mede∫imi 
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principij che lantica (come gliaffermano) la douerrebbe fare il mede∫imo effecto, hora ditemi chi e 
quello che a∫coltandola s’adiri, piange, & in lui ∫i de∫tino ∫imili affecti, li quali doueriano al meno de
∫tar∫i in coloro che ∫ono dell’arte, ma ∫e i migliori di quella dicono, che non ∫entono in loro que∫
ti mouimenti che ne diremo noi adunq[ue], & à che mi con∫iglirebbe V. S. la quale ri∫pondendomi 
che non era in cio per con∫igliarmi ma ∫i bene per domandarmi di nuouo quello ch’io se[n]ti∫
i delle auctorita delli antichi, & ragioni loro, & ∫e le∫ere a∫uuefatto à quel genere che ∫u∫adaua 
impedimento à   laltro, mi co∫trin∫e alle domande ∫ue dirne quel tanto ch’allhora mi ∫ouue[n]ne, cio 
è che ∫i douea stare alli antichi doue il te[n]po da indi in qua non haue∫e ∫coperto meglio il uero 
& che ∫i douea acceptare le ragioni loro doue le non conradice∫ino aperme[n]te al ∫en∫o, & che 
le∫ere a∫ue∫etto à que∫to genere non daua impedimento allaltro ma∫imamente tenendo∫i per 
alcuni non puro diatonico ma in certo modomi∫chiato, & co∫i rimanendomi nella mia opinione & 
termirando∫i il ragioname[n]to gl’offer∫i in frutto di quello almune mie compo∫itioni nel genere che 
∫u∫a lequali e∫endo già finite (par ∫atisfare al debito) gLiene pre∫ento & dono, con animo, che, ella 
benignamente le ri∫ceuera (come io certo ∫pero) di prepararmi à gaggiore & piu dileteuol fatica, & 
con questa humilmente gli bacio la mano.
Contents: INDEX OPERIS
 Si bona ∫u∫cepimus 3
 Pater Noster 5
 Ave Maria 7
 Cantabant ∫ancti 8
 Dirige gre∫us meos 10
 O oriens ∫plendor 12
 Dominus illuminatio mea 14
 Alma redemptoris 17
 Ambulans Ie∫us 19
 A∫pice domine 20
 Vidit te Antoni 23 
 Confitebor tibi domine 24
 Adaperiat domine 26
 Domine non est exaltatum 27
 Deus canticum novum 29
 Dixit deus 30
 Fuit homo 32
 Salve mater gratie 34
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Modal Organization of Givanni Animuccia’s Il Primo Libro de i Motetti a Cinque Voci
Megumi NAGAOKA
　Giovanni Animuccia (c. 1520–71）published Il Primo Libro de i Motetti a Cinque Voci in Rome 
in 1552. It was three years before he became maestro di cappella at the cappella Giulia at St. Peter’s, 
succeeding Giovanni Pierluigi da Palestrina. The volume consists of seventeen motets for five 
voices and one for six voices. Although it was the first publication of sacred music, it has received 
scant attention by music historians to date.  This paper analyzes its modal organization. 
　In his 1981 article “Tonal Types and Modal Categories in Renaissance Polyphony,” Harold S. 
Powers proposed tonal types as a tool to assign Renaissance polyphony into modes.  They are 
indicated by a combination of three basic choices: (1) system: whether to write in cantus mollis or 
in cantus durus, (2) ambitus: whether to choose higher clefs of chiavette or standard clefs of chiave, 
and (3) final: which of the six possible pitches to use for a final (C, D, E, F, G, A). The choices yield a 
total of 24 types, from which composers selected a type for each modal category. Cipriano de Rore, 
Orlando di Lasso, and Palestrina published modal collections that contain the works organized in 
modal order. The choice of types to represent the eight modes varies slightly from composer to 
composer and sometimes even within the works of a single composer.  
　Animuccia used eight tonal types in this volume of motets. One is an anomalous tonal type, – 
g2 A of the last motet for five voices. The other seven are classified into five modal categories. 
Although Rore, Lasso and Palestrina always selected one type for each mode, Animuccia used two 
different tonal types to represent mode 1 in this volume. His choice of types has much in common 
with the others except for - c1E. He used this in the paraphrase masses based on Gregorian chants 
of mode 4 in his book of masses, published in 1567. The ranges of each voice in the pieces of the 
– c1 E type in his book of motets reveal that they probably represent mode 4 as well. Rore and 
Lasso, however, used the tonal type to represent mode 3 in their modal collections. The fact that 
each clef of chiave could almost cover both octave ranges of modes 3 and 4 probably caused the 
contradictory usage. 
　Animuccia’s volume of motets is an incomplete modal collection.  It does not start with mode 1 
or include all eight modes. He, however, arranged motets in the same mode together.  This volume 
can be viewed as evidence of Animuccia’s interest in and flexible treatment for modality.  
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ジョヴァンニ・アニムッチャの５声モテット集第１巻
―「トーナル・タイプ」による旋法構成分析―
長岡　英
　ジョヴァンニ・アニムッチャ（c.1520–71）は 1552 年にローマで、モテット集第 1 巻 Il Primo 
Libro de i Motetti a Cinque Voci を出版した。ジョヴァンニ・ピエルルイージ・ダ・パレストリーナ
の後任としてローマ教皇庁ジューリア礼拝堂楽長に就任する 3 年前で、5 声用 17 曲と 6 声用 1 曲の
モテットが含まれている。アニムッチャの初の宗教曲集であるが、現在までほとんど研究されてい
ない。本稿では、「トーナル・タイプ」により旋法構成分析を行った。
　1981 年にパワーズが「ルネサンスのポリフォニーにおけるトーナル・タイプとモーダル・カテゴ
リー」で提唱したトーナル・タイプは、作曲前に決めなければならない以下の 3 点で示される。
　（1）システム：フラットを１つ必要とする cantus mollis か、必要としない cantus durus か。
　（2）音域：カントゥスにトレブル記号を用いる高い音域 chiavette と、ソプラノ記号を用いる低
い音域 chiave のどちらか。
　（3）終止音：C、D、E、F、G、A の 6 音のうちのどれか。
　これら 3 要素の組み合わせによって生じる 24 のトーナル・タイプのうち、どれを 8 つの旋法カテ
ゴリーに使用するかは、作曲家により、あるいは同じ作曲家でも作品集により異なる。チプリアーノ・
デ・ローレやオルランド・ディ・ラッソ、パレストリーナは、異なるトーナル・タイプを用いて作
曲した作品を、第１旋法から順番に並べた旋法コレクションを出版した。
　アニムッチャのモテット集では 8 種類のトーナル・タイプが使われ、それらは 5 つの旋法カテゴリー
に分類される。ローレやラッソ、パレストリーナは 1 つの旋法に 1 つのトーナル・タイプを使うの
が常であったが、アニムッチャは第 1 旋法に、異なる 2 種類のトーナル・タイプを使った。彼の選
択は、他の作曲家たちとほぼ共通している。ただ、アニムッチャが 1567 年出版のミサ曲集で、第 4
旋法のグレゴリオ聖歌を定旋律とするパラフレーズ・ミサに用いた – c1 Eのトーナル・タイプを、ロー
レやラッソは第 3 旋法に用いている。これは、chiave の 4 つの音部記号が、第 3 と第 4 旋法両方の
音域ほぼ全体をカバーできるためであろう。各声部の音域から、アニムッチャはモテット集でも – 
c1 E のトーナル・タイプを第 4 旋法として使ったと考えられる。
　アニムッチャはモテットを第 1 旋法から順番に並べてはいない。また、8 種類の旋法すべてを揃え
ていない。しかし、同じ旋法のモテットをまとめて配置していて、旋法に基づいて曲集を構成した
ことは明らかである。不完全ながら一種の旋法コレクションであるアニムッチャの 5 声モテット集
は、彼の旋法に対する興味と柔軟な対応を示している。
